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『ミラノ通り』について
?
純
先に，われわれは，ビュトールが1957年に発表した，彼の第3作目の小
説である『心変わり』を巡って，ミモロジスムについて考えたI)わけだが，
そのあらましは，およそ次のようなことだった。すなわち，プラトンの
『クラチュロス』には， 3人の人物が登場し，その内の一人であるクラチュ
ロスは，「名前の正しさというものは，それぞれの有るものに対して，本来
本性的に定まっている」2)と主張し，一方，ヘルモゲネスは，本性的に定まっ
ている名前などなく，「むしろ名前は，それを言い慣わし，呼んでいる人々
のしきたりと慣わしによってできあがるものである」3)と主張して譲らず，
そこに居合わせたソクラテスにも議論に加わってもらうが，さてソクラテ
スは，「人が表示しようとするものを，相似たもので表示して，手当り次第
のものでは表示しない方が，絶対的にすぐれている」4)が，「命名者が最初
の第1歩を踏み誤る」5)ことが有りうると，両者の意見の中を取ったような
見解を導く。しかし，実は，ソクラテスは，決して中を取ったのではなく，
その主張からすぐ理解できるように，立場としてはむしろクラチュロスの
立場に近いわけであり，そこに，ジュネットが，ソクラテスを「失望した
クラチュロス」と呼ぶ6)理由があるわけだ。さて，『心変わり』の主人公レ
オン・デルモンが出発するのは，このソクラテスのような立場からであっ
た。しかし，デルモンは，悩み考え抜いた挙句に，クラチュロスの主張も，
ヘルモゲネスの主張も，どちらも，そのままに実現すれば，実は無味乾燥
な状況しかもたらさないことに考え至り，言語は，というか，言語記号は，
多分慣習によるのであろうが，その言語に秘められたあらゆる能力を用い
て，できるだけ見事な模倣を目指すことにこそ，すべての意味があること
を知り，こうしてデルモンは，詩的言語というものに開眼する。われわれ
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が，この問題を巡って，『心変わり』の中に読み取った物語は以上のよう
なものだった。こう考えれば，デルモンは，ソクラテスのちょうど裏返し
の立場を具現しているのであり，ジュネットの表現をまねれば，彼は「ク
ラチュロスのような希望をもったヘルモゲネス」であるということになる
だろう。
ところで，言語を用いて，できるだけ見事な模倣を目指すとは言うが，
では，今一度よく考えてみれば，デルモンは一体，何を模倣すればよいの
だろうか。 poissonが魚に似ているとして，では，どんな魚に似ておれば
よいのか。鯖か，鯵か，鯛か，鮪か，それとも鮮だろうか。何か，すし屋
のような，ふざけた出だしになってしまったが，いやしかし，それとも，
これらの文字はすべて魚偏を分有しているわけだから，具体的にどの魚に
似ているというのではなく，分有しているその元，つまり，よりイデアに
近い何かに似ていなければならないと考えてよいということになるのだろ
うか。しかし，真実在の世界などは，もし仮にそれが存在したとしても，
とても人間の住めるような世界ではなく，つまり，人間にとっては，実在
しない世界だとデルモンは考えたはずではなかったか。ならば，実在しな
いものを模倣することなどできないはずであろう。そういうわけで，今回
はこの点について，もう少し考えておく必要があると思うのである。取り
上げる作品は，ビュトールのデビュー作『ミラノ通り』7)である。
1. ミラノ通り15番地
『ミラノ通り」は，フランス語の教師としてエジプトに赴任したビュトー
ルが，異郷の地からパリを思い出し，パリでの生活を再現しようとして書
いた作品であるということは，いまさら紹介するまでもないだろう。では，
一体どのように再現されているのか。まず，それを確かめることから始め
なければならない。
物語は，パリの「ミラノ通り」という架空の地名にある 7階建てで地下
室のついた，パリにはよくあるような建物の中だけで，しかも，ある日の
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夕刻7時から翌日の朝7時までの間に展開する。時間的には，古典悲劇の
法則ですらゆったりとしたもののように思えるほど，短い構成であるが，
しかし，語られる物語は決して単ーとは言えず，従って，それらの物語が
展開する場所も，当然，建物の中のさまざまな場所に散在している。とは
いえ，中心となる物語と場所は存在し，それは， 5階に住むヴェルティー
グ夫妻のアパルトマンで開かれる，夫妻の娘アンジェールの2傭反の誕生パー
ティーである。『ミラノ通り』の物語それ自体は，パーティーが開かれる
少し前から始まり，建物に住む若い人々や，その他の招待客がそのアパル
トマンに集まってき，ダンスパーティーが始まって盛況になると共に，物
語もクライマックスを迎え，そのうち夜も更け，皆が踊り疲れて一組また
一組と帰ってゆくと共に物語も終盤を迎えるわけだが，その間に，多種多
様な物語が，同時に語られてゆくわけである。
それらの物語のいくつかを，語られる順序は不同であるが，思いつくま
まに列挙してみると，たとえば次のようになる。 2階に住むラロン神父兄
弟の母親が思い浮かぺる，今は亡き夫を巡る若き日の思い出。彼女とメイ
ドのシャルロットとの間の，家事にまつわる微妙な関係。この家の同居人
で，神父たちの従弟にあたるルイが，弟の方の神父アレクシスの部屋でラ
ジオを聞くエピソード。信仰の危機にある兄の神父ジャンの見る悪夢。 3
階のモーニュ一家の生活上のさまざまなエピソード，すなわち，父の前で
宿題をしているふりをする末っ子のフェリックス，夕食の準備を手伝う姉
妹たち，口応えして父親に叱られる息子のヴァンサン，それぞれにいろい
ろな思いを描きつつも，家族ー同が集まって，いつものように繰り広げら
れる夕食の場面，食卓につくといつも一人で喋り過ぎてしまう妻の母親と，
あまり話をしない夫の父親，そして，夕食後に交わされるこの老人二人だ
けのそれとない会話，パーティーに出かけるために着飾って皆の前に姿を
現す姉妹たちとそれを迎える家族たち，などなど。さらに，パーティーの
受付をすることになったコンシェルジュ夫妻の，投げやりで打算づくでお
定まりの仕事ぶり。 4階に住むエジプト学者のサミュエル・レオナールと，
その庇護のもとに暮らしているエジプト人美少年アーメッドや，サミュエ
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ルの姪として同居している若い娘アンリエットの話。サミュエルの部屋で
開かれる小規模なパーティーと，そこで延々と交わされる抽象的な芸術論。
4階と同時に 5階のヴェルティーグ一家でもパーティーの準備が進む。ヴェ
ルティーグ家の一人娘アンジェールに良い伴侶が見つかってほしいと願う
両親の期待。パーティーのざわめきと，ダンスパーティーが進む中で，招
待客である 3階のモーニュ家の兄弟のジェラールとヴァンサンが，アンジェー
ルを巡って抱く嫉妬や確執。招待客の一人ァンリが，ふと抱く盗みの衝動。
夜も更けたころ，密かに屋根裏部屋で行われるヴァンサンとアーメッドの
肉体関係と，それを発見しかけたサミュエルの戸惑いなど。こうして書き
連ねてゆくと切りがなくなるので，このあたりでやめにするが，要するに，
この作品は，パリという都会で行われる，ごくありふれた日常的なエピソー
ドの集合で成り立っているわけである。そして，舞台となる建物の地下を，
時折地下鉄が通って，建物全体を揺する。その時，どこに居て何をしてい
ようが，この建物の中に居るかぎり皆が振動を感じるのだから，この地下
鉄の通過は，作品の構成上，建物に住む人々を，そして，そこに語られる
エピソードのすぺてを，一つにまとめる役割を果しているのである。そし
て，物語も終わりに近づき，パーティーも終わって皆が帰り，寝静まった
ころ，一人で人気のないパーティ会場に残っていたアンジェールに，戻っ
てきて建物に密かに忍び込んだアンリが無理にキスをしているところを神
父の甥のルイが発見し，もみ合いが起こる中で，アンジェールが転んで頭
を打ち，死んでしまう。アンリは姿を消すが，ルイは，何人かの人物に自
分の姿を見られてしまい，アンジェール殺害に関する嫌疑を，この建物に
住んでいる人々に対して晴らすことはできないと考えたサミュエル・レオ
ナールの助力で，アレクサンドリアに逃がしてもらう。こうして，物語は，
一つの死と，それによってもたらされる逃亡，すなわち，この建物の中の
世界からの，一種の解放によって終わるのである。
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2. ミメーシス
さて，以上のように，この作品で語られる物語をまとめようとすると，
かなりの困難が伴うのであるが，その理由は，この作品が，相当徹底した
多元焦点化の物語として構成されているからである。何かの描写がある時，
強い内的焦点化が施されている場合が多いし，また何よりも，各人物の
「独白」の集積によって，作品は成立しているのである。従って，われわ
れは，いわば，さまざまな登場人物の目や意識を通して，そこから逆に演
繹する形でしか，その外部で起こっている事柄，つまり，全体的な世界を
考えることができない。そして，このような構成は，実は，この作品で取
り上げられている主要なテーマと，重要な係わりを持っているのである。
強い内的焦点化の例も，「独白」の例も，ページを開けばどこにでもある
が，ここで1例も挙げずにすませるわけにもいかないので，次に，それぞ
れ順に 1例づつを示しておく。
まず，強い内的焦点化の例として，パーティ会場であるヴェルティーグ
家のアパルトマンにやってきたフィリップの目の前で，入り口の扉が開き，
メイドのジェルトリュードが顔を出す場面であり，
L'ascenseur passe. 
Les yeux affoles, les joues couvertes detaches de rousseur, les 
cheveux en aureole embrouillee, l'effort pour sourire au-dessus 
de tablier blanc deja seme de miettes. 
Philippe vient a son aide: 
《MademoiselleAngele Vertigues, s'il vous pla1t?》(pp.79-80)
そして，「独白」の例としては，フィリップが， 5階の扉のところに着
く前に，エレベーター乗って，いろいろ考える場面である。
Le long soupir de l'ascenseur. Premier etage, (…） . A sa droite 
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un petiit miroir; les constructeurs de ce temps-la pensaient a 
tout. (. . ) 
J'en reverrai peut-etre quelques-uns; c'est que l'on change tant 
de camarades tant qu'on est encore au lycee. Bernadette, par 
exemple, nous avons fait connaissance de la meme fac;on (…)， 
la meme annee. Je sait qu'elles ont continue a se voir. Deux. 
Tiens la minuterie s'eteint; les concierges auraient di faire 
attention; rallume; (. . ).Trois. (p.73-74) 
このように，この作品は，いわば『ゴリオ爺さん』と『ユリシーズ』を
掛け合わせたような雰囲気を持っているのだが，だからと言って，ビュトー
ルは，バルザックのように卵のような充実した世界を表現しようとしてい
るのではなく，むしろ，『ユリシーズ』のように，個人の意識によって分断
されたような世界を描いているわけであり，物を描く言説の領域において
も，言葉を描く言説の領域においても，ミメーシスの極限的状態を多用し
て，作品を構成しているのである。
しかし，ジュネットは，多元焦点化の作品の例として，あえて文学作品
ではない黒沢 明の『羅生門』を挙げて，この作品を挙げてはいない8)。
ジュネットのような読書家が，このように有名な作品を読んでいないとは
思えないので，そこには，なんらかの理由があるのだろうが，それは，こ
の作品では，各人物がそれぞれ部分的に生活を共有しながら交流していて，
まったく同じ事件を別々に語るわけではないからかもしれないし，あるい
は，それよりも，この作品には，実は，焦点化ゼロの形で物語を語る，物
語世界外にいる語り手が存在するからではないだろうか。実際，この語り
手は，時には，読者に語りかける声となって，また時には，ジィドの作品
における作者の介入のような形で，転説法によって姿を現すのである。
La salle est pour !'instant la seule partie de l'etage qui soit 
vivante. Toutes les autres pieces sont obscures, sauf le palier de 
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service釦lairecomme tout l'escalier, car Gaston Mourre, le 
sous-locataire des peintres du cinquieme, y passe pour aller d1ner. 
Mettez-vous a laporte, vous aurez la fenetre ferm函 devant
vous, avec ses rideaux qui l'encadrent, (…） . (p.53) 
とは言え，この語り手は，探偵小説の謎解きの場面のように，「客観的」
な世界を語り始めることはない。実は，この語り手は，それとは別の機能
を持っているのであり，この語り手が登場するのは，ほとんど必ず，同時
性を指示するためなのである。
La porte d'entree s'ouvre devant Jeanne et Henri, celle du 
salon devant papa Mogne, celle du corridor devant maman qui 
essme ses mams a son tablier, (…） . (p.47) 
Ce sont les memes murs qui se prolongent, et continuant 
encore chez Leonard et chez Vertigues, meme fenetre, memes 
portes aux memes places, meme cheminee, meme miroir, mais au 
premier chez les cures, le carre de la table est en pointe dans 
le cube de la salle qui par組tgrand. (p.55) 
Au-dessus des Vertigues: les de Vere; au-dessus des de Vere: 
Elisabeth Mercadier, toute seule a l'etage des chambres, (…）． 
(pp.82-83) 
実際，ある集団が一定の期間を過ごす様子を，それぞれの成員の意識を
通じて描くということは，時間軸にそって物語を語ると同時に，その軸と
はちょうど垂直に，同時進行しているそれぞれの意識を描くということに
ほかならない。モーニュ家の食卓で，妻の母親が，状況にそぐわない話を
いつものように続けるのを目の前にして，家族はそれぞれ次のように考え
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るのである。
Apartes: 
Frederic: l'idiote. 
Felix: la vieille vache. 
Jeanne, Viola, Martine: la curieuse, l'incorrigible. 
Vincent, Gerard: de quoi je me mele. 
Paul Mogne: fatigante et cruelle comme toujours. (pp.66-67) 
近年に発表された対談集で，ビュトール自身が，この作品を，建物の中
の階から階へ，同じ階の部屋から部屋へと，始終移動する形で構成したと
述べている9)ように，このようして，この作品においては，各人物の物語
が常に同時進行しながら，語られていくのである。ジュネットは，ミモロ
ジスムを論じた書物の中で， 18世紀にコンディヤックが，対象全体の絵画
的同時性をより良く表現できるとして，順行的語順よりもラテン語的倒置
を優位におくという議論を展開したことを挙げて，このコンディヤックの
主張が，時代としてはコンディヤックの後で，造形芸術は同時性の表現に
おいて優れ，文字芸術は時間軸に沿った継起的な事象の表現に優れている
と主張したレッシングの『ラオコーン』を，予め論破するものであったと
指摘している10)が，ビュトールの『ミラノ通り』も，こちらは現代の方か
ら，徹底的な実例をもって レッ ノングのアンチ・テーゼを提出している
のである。してみれば，当然，ビュトールがこの作品を創作したその目的
は，各登場人物の意識の世界を描くということ意外にあるということにな
る。
3. 再現
以上のようなわけで，この作品は，実際，大変読みにくい作品となって
いる。読むためには，常に解読する操作を強いられるわけだが，しかし，
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その読みにくさの中にこそ，この作品の最も重要な意味があると思われる
のである。そこで，その読解の実例を挙げる必要があるのだが，実は，実
例を挙げること自体，なかなか困難な事なのである。作品は，息の長い文
章の連続によって長いパラグラフが構成され，そのようなパラグラフが，
順に切り替わりながら，何ページにもわたって繋がってゆくわけだから，
記述をそのまま抜き出して，それを分析できるようなスペースは，われわ
れはとても持ち合わせていない。しかし，短く切り出して例挙できるよう
な箇所も，探せばあるもので，例えば，作品のVI章などは，おそらくビュ
トールが読者に基本的な構成に馴れてもらうために用意したようにも思え
る章で，この章だけは，各パラグラフが誰の言説であるのかが，人物の名
前を記して指示されており，整理して述べやすい。しかし，この部分は，
残念なことに，記述の範囲が， 5階のパーティー会場だけに限られていて，
例としてはあまり適切であるとは言えない。そこで，その次の， VI章の始
めの部分を例に挙げて，パラグラフの内容は簡単に要旨を記す形で，サン
プルとして述べておくことにしたい。この部分では，物語は，次の順に語
られてゆく。
①場所： 4階のサミュエル・レオナールの部屋(47行）
内容：集まった人々の間で交わされる抽象的な芸術論議
②場所： 2階のラロン神父のアパルトマン(1行）
内容：ジャン神父が自分の部屋に入ってゆく。
③場所： 6階のド・ヴェール家のアパルトマン(3行）
内容：下宿人のガストン・ムールが自分の部屋の窓を閉める。
④場所： 4階のサミュエル・レオナールの部屋(20行）
内容：①の抽象的議論の続き。老人が眼鏡をふく。
⑤場所： 5階のヴェルティーグ家のパーティー会場(57行）
内容：パーティーは盛り上がっているが，料理は減り，帰るものも現れ，
アンジェールの両親レオンとリディは，あとを娘に任せて寝室に
引っ込む。
24 
⑥場所： 2階のラロン神父のアパルトマン (26行）
内容：ジャンの弟のアレクシス神父が寝室で眠れずにいる。
⑦場所： 5階のヴェルティーグ家の夫妻の寝室 (32行）
内容：寝室に入ってからのヴェルティーグ夫妻の会話。手伝ってもらっ
たメイド達にわたすチップの相談。
⑧場所： 5階のヴェルティーグ家のパーティー会場 (10行）
内容：無理にはしゃいで踊っているけれど，なぜか自分との関係が噂に
なっているアンリエットには近づかないルイ・レキュイエ。
⑨場所： 5階のヴェルティーグ家の台所 (46行）
内容：ヴェルティーグの妻がメイド達にチップをわたす。
⑩場所： 5階のヴェルティーグ家のパーティー会場 (6ページ余り）
内容：アンリエットを放ったまま，アンジェールと踊るルイなど。
以上を，横軸に物語言説の時間（つまりページ数）の進行，縦軸に建物
の階層をあらわして表にまとめると，およそ次のようになる。
5階
??
⑦ ⑧ ⑨ 
⑩ 
4階I① ??
3階
??
2階
?? ??
この表の横方向は，物語言説の時間（ページの進行）としてはすき間が
空いていても，物語内容の時間は，ほぼ連続していると思われる。すなわ
ち，⑤→⑧→⑩，⑤→⑦→⑨と繋がり，①と④の間には，物語言説の時間
のスペースがあるが，物語内容の時間については連続している。ただし，
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物語内容の時間について，縦方向の関係は何も表していない。例えば，①
と②は同時で①の直下に②が来るのかもしれないし，あるいはもっとずれ
るべきなのかもしれないが，物語言説の時間に従って②を①より少しだけ
右の方向にずらせてある。もともと，この作品においては，表の縦方向に
は，ほぼ同時に物語が進行していることが示されるだけで，必ずしも， い
つも厳密な時間関係が設定されているわけではないので，とりあえずの設
定にしておいたのである。この意味では，あまり厳密な表ではなくて申し
訳ないわけであるが，今は，物語がちょうどオルゴールの回転筒のように，
横方向に進みながら同時に縦に展開していく様子を理解してもらえれば，
それで十分である。
以上のようにして，語り手は，構造主義的な表現を用いれば，物語切片
の集合から，時・空間的状況が同じものをいくつも抜き出しては配置して
ゆくという意味で，範例的に，また同時に，さまざまな物語切片を，通時
的な方向と共時的な方向に組み合わせてゆくという意味では，連辞的に，
総合して物語世界を構築してゆくわけである。『ミラノ通り』という題名
にあるように，作品には，物語の舞台となる建物の上空を大きな鳶（ミラ
ン）が十字形の影を落として飛んでゆく姿が描かれるのであるが，作品全
体を覆うその十字の影のイメージは，ここにその最も重要な源泉を持つと
思われる。先に触れた対談集で，ビュトール自ら「ミラノ通り」という題
名に込めたいろいろな意味を分かりやすく説明しており 11), しかし，残念
なことに，そこでは，この意味は述べられていないのであるが，われわれ
の論点から言えば，これこそが，むしろ最も重要な意味だろうと思われる
のである。このようにして，この作品の構成を通して描かれているのは，
いくつもの断片を繋いで総合することによって全体を再構成するという活
動であり，人間は，実は常にそのようにして世界を認識しているのだとい
う，ビュトールの世界観が，そこに現れていると思われるのである。
さて，それでは，このようにして構成された世界とは，単なる幻覚にす
ぎないのだろうか。再びプラトンの表現を用いて言い換えれば，それは結
局「見かけだけの像」，すなわちファンタスマにすぎないのであろうか。
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もちろん，物語世界の再現というものが，結局は構築されたものであるか
ぎり，それは確かにファンタスマには違いない。実際，プラトンのように
真実在の世界を信じるのでもなければ，そもそも「似像」．すなわちエイ
コーンなどというものは存在し得るのだろうか。
モスクワ＝タルトゥ学派の文芸学者ロトマンは，「生活において見える
世界」として「連続的で非離散的な世界」を措定し，その世界をカメラで
切り出すことによって離散性を導入し，切り出された映像切片をコンヴェ
ンショナルなものとして記号化し，それらを組み合わせることによって芸
術作品が生まれるという主旨の．映像記号論を展開している12)。しかし，
連続的で非離散的な世界などというものは，存在はするのかも知れないが，
果して生活において見える世界なのだろうか。もし，人間が．カメレオン
の眼や魚眼より視野の広い， 360度を一挙に見渡せるような眼を持ってい
るとしたら，それを見ることもできるだろう。しかし，実際は，われわれ
の眼は，前方の限られた視野しか一度に見渡すことができず，カメラで捉
えた映像と同じように，フレームによって区切られている。実は，われわ
れは，その眼を常に動かし，サーチした結果を総合して．外部の世界を連
続したものとして知覚しているわけである。こう考えれば，外部にある非
離散的世界とは，われわれが逆に演繹した理念的存在にすぎず，別にフッ
サールに言われずとも，われわれは，それと特に意識することなく，常に
世界の存在を問い続けながら生きているのだとも言えるのである。そこで，
映像論の浅沼 圭司氏は，人が映画を見ている時に，カメラ位置やアング
ルが，意外にも，ほとんど意識されないのは，このように「具体的世界に
おける視覚体験も，結局は何らかの周縁をもった視覚的現象面の把握にほ
かならない」からなのだと述べているわけである13)。従って，ビュトール
の第二作『時間割』が，ベルクソン的小説であったとするなら，この『ミ
ラノ通り』は，ビュトールの作品の中で，最も現象学的な作品であると言
うことができるだろう。
ともあれ，それでは，この世にあるのは．結局，ファンタスマばかりだ
ということになるのだろうか。確かにそうとも言えるのだろうが，しかし，
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それに尽きるものでもないだろう。われわれはここで，ギリシャ哲学の専
門的な議論を展開するような能力はないので，多少の語弊はあるかも知れ
ないが，しかし，少し考えてみれば，「似像」と言う限り，本体とは多少な
りとも異なっていることが前提になっているのだから，何かの像があった
場合，どの程度がエイコーンで， どこから先がファンタスマだと，それ自
体で明快に区別できるような基準があるのかどうか疑わしいし，ファンタ
スマというのは，もともと，ソフィストを批判するために展開された議論
に出てくる概念であったことも考え合わせれば，むしろ，像を作り出すそ
の姿勢の方が問題になっているのではないだろうか。さらに，関村 誠氏
は，プラトンの『ソビステス』の 236bにある記述を挙げて，像を観るも
のが十分に見て取る能力があれば，ファンタスマがファンタスマでなくなっ
てしまう可能性がそこに示唆されているのだ，という主旨の解釈を行って
いる14)。つまり，これは観る側の問題でもあるわけだ。とすれば，エイコー
ンなどというものは，神ではなく人間であるわれわれにとっては，もとも
と本体と共にどこかに転がっているようなものではなく，むしろ，その向
こうに本体の存在を逆に演繹させることができるような，そういう像のこ
とだという言い方もできることになるだろう。表現する側にも，観賞する
側にも，演繹するための不断の努力が必要なのである。ビュトールは，そ
のような創造的な representationの表現として， この作品を書いたと考
えられるわけである。
不断の努力と言ったのは，そのような創造行為は原理的に終わることが
ないと思われるからである。その努力は，ェイコーンたらんことを目指し
て進められるわけだが，次第に本体の存在が明らかになってゆき，ついに
作品が本体そのものであるかのように信じられた途端にすべては消えてし
まうだろう。なぜなら，その時点で，表現や創造に関するすべての契機が
失われてしまうからである。これは，一種の死のイメージであって，生き
ようとすれば，またゼロから始めて創造へと向かわなければならない。実
は，その死こそが，新たな創造の契機を，つまり次の生を準備しているの
である。だからこそ，『ミラノ通り』の物語は，アンジェールの死と，それ
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によってもたらされるルイのパリからの解放，すなわち，新たな出発によっ
て終わっているのだと考えられるのである。ビュトールは，エジプトで生
活したときに自分が感じた大変なカルチャー・ショックについて，しばし
ば語っているが，死というものの意味が持つ潜在的な豊かさやその重要性
こそ，ビュトールがエジプトから学んだ最も大きなことであったのではな
いだろうか。だからこそ，この作品には，ホルス神の通過をも表す
Passage de Milanという題名が付けられているわけである。
結び
ビュトールが『ミラノ通り』で語っている，以上に見たようなテーマを，
思い切って簡単にまとめてしまえば，結局，文芸活動とは，言語記号のも
つあらゆる潜在能力を駆使して，何らかの似像の表現を追及するものだと
いう，ごくあたりまえのことになるわけであり，ビュトールが，このよう
な創造的側面を強調した再現のあり方を表現すれば，本論の 3章に見たオ
ルゴール風の独特な作品構成になるところに，この作品の最も興味深いと
ころがあるわけだが，論を進める中で，われわれは少し映像の問題にも触
れたので，．この点についてもう少し述べて，結びとしておきたい。
さて，ロトマンは，ミケランジェロ・アントニオーニの映画『欲望
(Blow-up, 1966)』の構成を，一種のメタ映画として分析している 15)。こ
の映画のストーリーは，およそ次のごとくである。すなわち，デヴィッド・
ヘミングス演じるカメラマンが，公園で，何か男女の密会のように見える
場面を撮影する。撮影されたのを知った女性は，カメラマンにフィルムを
渡して欲しいと食い下がるが，カメラマンは渡さずにスタジオに帰る。し
かし，何としつこ<'女性は彼のスタジオにも姿を現し，裸になってカメ
ラマンを誘惑してまでフィルムを奪おうとする。あまりのことに不思議に
思ったカメラマンは，女性が帰った後，撮影したフィルムを現像してみる。
彼は，写真を撮影した順に並ぺ，なにか異常に見える部分を引き延ばして
並べ替え，そういう作業を何度も繰り返す。つまり，ロトマンに言わせれ
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ば，範例の軸と連辞の軸に添って分析の操作を行い，隠された真実を発見
するわけである。そして，写っていたのは，殺人場面だったのである。カ
メラマンは，引き延ばしすぎて，もはや模様のようにしか見えない写真に
写っているものが死体であろうと想定し，公園に行ってその場所を確認す
ると，実際そこに死体が横たわっている。そして，スタジオに帰ってみる
と，室内は荒らされていて，ネガも写真も，すべて奪い去られ，手元には
模様のようにしか見えない写真，つまりファンタスマしか残っていないの
である。そして，映画の最後は，次のように終わる。カメラマンが公園を
歩いていると，若者たちの集団が現れ，ラケットもボールもないのに，テ
ニスコートに入って，テニスをするまねをして楽しみ始める。観客の役割
の若者たちも，存在しないテニスボールを目で追うふりをしているが，そ
のうち，みんながコートから外にボールが飛び出したふりをし，カメラマ
ンに，ボールを取ってくれと合図する。彼は，一瞬ためらうが，ボールを
拾って投げ返すまねをする。すると，彼の耳に，ラケットでボールを打つ
音が聞こえてくるのである。ほぼ，以上のように，映画の内容を紹介した
上で，ロトマンは，この映画は，「世界の記号論的分析は＜真実＞の不動性
に対する盲目的信頼をゆるがし，映画的真実への途をきり拓く」16)ことを
表現していると述べている。このロトマンの解釈に従えば，『Blow-up』
は，映画とはファンタスマ以外の何ものでもなく，そのファンタスマこそ
が現実なのだというコンセプトを表現した作品であるということになる。
しかし，そうだろうか。ロトマンは，カメラマンの耳にボールを打つ音
が聞こえるところで映画が終わるとしているが，実際は，そうではない。
もうー場面残っているのであり，ボールの音が聞こえたとたん，カメラマ
ンの姿も消えてなくなり，あとには野原が残っているだけになる場面が，
まだ存在するのである。つまり，実は，カメラマンが，ファンタスマを現
実として受け入れたとき，すべては幻覚として消滅してしまったわけであ
り，カメラマンは，手元に残った写真を再加工してみるとか，現場の再調
査を行うとかして，ファンタスマをエイコーンたらしめる努力をあくまで
も続けるべきであったのだ。それをせずに，幻覚を現実として受け入れて
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しまった時，真実はおろか自分自身も消滅してしまったということになる
わけである。こう解釈してみると，『Blow-up』に描かれている映画とい
うものについての基本的なコンセプトは，われわれが『ミラノ通り』に見
たものとほぼ同じものだということになる。
映画においては，映像というメディアの特性を活かすことが重要である
ことは当然であろう。それは，映画が世に出た当初，まずは，観客に向かっ
て突進してくる列車を映すなど，見せ物的スペクタクルによってもてはや
されたことからも十分理解できるし，現代のCG全盛の時代にあってはな
おさらであり，また俳優の演技等のヴィジュアルな面も当然重要であろう。
しかし，少なくとも物語を語る劇映画の場合，メディアの違いを強調しす
ぎて，文芸作品とあまりにかけ離れたものであると考えたり，対立したも
のであると考え過ぎるのは正しくないと思われる。むしろ，未習外国語の
劇映画を字幕なしで見れば，ほとんど何も理解できないことからも分かる
ように，映像に意味を与えるためには，実は，言葉が思ったよりも大きな
役割を果しているのである。ロプ＝グリエが，作中人物が一つの物語を語
れば，次にその物語の映像が画面に展開してゆくような映画を作り，ビュ
トールがシナリオの制作に熱を入れたりするのを考えると，彼らは，映像
というものに，文字言語よりも同時性や空間的表現により適した性格を特
に認めているからではなく，むしろ，映像を用いて，それを言語によって
導きつつ，エイコーンの制作を目指すことに興味を抱いているからだと思
われるのである。
（本学教授）
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